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フランチェスコ・スカンネッリは、1657年の名高い奇書『絵画の小宇宙』にお
いて、自身が「業界一の巨匠」と評価する友人のグエルチ ノーを絵画という
人体の「頭脳」コレッジョに結びつけて論じた ［1］。グエルチ ノーはコレッジョの
人物を「同芸術で他に比類のない奇跡」とみなし、とくに感情表現について
称讃していたと、このフォルリの医者にして美術批評家は伝えている ［2］。実際、
この二人の画家の作品には、しばしば強い照応が見られるだろう。たとえば
グエルチ ノーの《聖母のもとに現れる復活したキリスト》（fig.1）は、コレッジョ
の《我に触れるな（ノリ・メ・タンゲレ）》（fig.2）に比較されてよい。
　このチェントの絵でも、二人の人物が、画面中央に大きな二等辺三角形を
築いている。聖母の紅潮した横顔は、マグダラのマリアのそれに類似している。
グエルチ ノーのキリストも正面を向いて、裸の胴部の中心の窪みを顕示して
いる。聖母の方に踏み込みつつ上体を起こすその姿勢は、弟子から離れつ
つ振り返るコレッジョのキリストのものと同様に、軽い緊張をはらんでいる。床
から離れそうなその右足は、《我に触れるな》の右下で鍬の柄が描く線に対
応している。グエルチ ノーが設けた舞台は室内だが、そのカーテンは、人物
の形状をなぞる着想において、コレッジョの背景の自然と等しいといえるだろ
う ［3］。
　ヴァザ リーとピエトロ・ラモがボローニャのエルコラー ニ家の邸宅で観察して
いたこのコレッジョ作品は、その後ピエトロ・アルドブランディー ニの所有を経て、
ルドヴィコ・ルドヴィー ジのコレクションに入っている ［4］。自身の生涯で最も重要
な庇護者のもとで、グエルチ ノーもその絵に十分親しんだのだろう。代表作と
fig.1
グエルチ ノー《聖母のもとに現れる復
活したキリスト》1628-30年、チェント
市立絵画館
fig.2
コレッジョ《我に触れるな（ノリ・メ・タン
ゲレ）》1525年頃、マドリー ド、プラド
美術館
6なる《アウロラ》を描かせて、画家のローマでの華 し々い活躍を演出したのが、
このルドヴィー ジ枢機卿に他ならない。斜視の人を意味する「グエルチョ」に
縮小辞をつけた渾名を画家にもちいたのも、同じ枢機卿だったと言われてい
る ［5］。
　しかし、グエルチ ノーの《聖母のもとに現れる復活したキリスト》とコレッジョ
の《我に触れるな》には、たんに図像上の親近性ばかりが認められるのでは
ない。それぞれが単一の色相を備えた数少ない区画を組み合わせることで、
これらの二作品は構成されている。身体とか衣などに一致するその各区画は、
明度に基本的に三段階程度の変化を与えられており、その各段階は、まとまっ
た面で表現されている。かくして画面では、赤、黄、青が、相互に引き立てあっ
ている。絵の大部分は、暗い色面で覆われている。そのためにも、とくに肌
に使われる明るい色面からは、まばゆい光沢が感じられている。
　スカンネッリによれば、コレッジョは素描の練習を毛嫌いした一方で、「彼が
絵筆の先端に自らの素描を有していた」ことを画家自身が常日頃述べてい
た ［6］。この一節がみごとに説明する、形態と色彩を不可分とみなす思考は、
グエルチ ノーのものでもあるだろう。さらにコレッジョがここでマグダラのマリ
アの肩幅を狭めて腕を長い首に近づけたように、グエルチ ノーは聖母の左
腕を過剰に引き延ばしている。登場人物の心理を効果的に表出するために、
二人はしばしばこうしてデフォルメに訴えている。近年エリザベス・クロッパー
がマティスのものに譬えたこれらの造形的手法を、グエルチ ノーはパルマの
偉大な先達と共有するのである ［7］。
　長くボローニャにあったコレッジョの《我に触れるな》には、バルトロメオ・パッ
セロッティやデニス・カルヴァルトといった同地の画家たちが注目している ［8］。そ
してアンニーバレ・カラッチもまた、そのコレッジョの創意を自身の《キリストとカナー
ンの女》（ディジョン美術館）のために利用していた ［9］。かつてルイー ジ・ランツィ
は、「カラッチ一族と彼らの追随者たちの歴史を書くことは、ここ2世紀の全イ
タリアの絵画史を書くことにほぼ等しい」と述べていた ［10］。そのカラッチ一族
もまた、コレッジョには大きな敬意を払っている。
　17世紀ボローニャの美術史家カルロ・チェー ザレ・マルヴァジアは、1580年
にパルマに滞在したアンニーバレ・カラッチが従兄のルドヴィコに宛てた手紙
とされるものを紹介した。コレッジョ作品を見学した直後の画家の感動が、そ
こでは露わにされている。たとえば《聖ヒエロニムスの聖母（通称「昼」）》
について、当のアンニーバレはその「偉大でかつ柔らかい」老聖人像を絶賛
する。そしてその像に比べると、ラファエッロの《聖チェチリアの法悦》の聖パ
ウロは、「私にはかつて一つの奇跡に見えていましたが、今ではとても固くてくっ
きりした木偶人形のたぐいに思えます」、とすら書いている ［11］。
　もちろん、くり返し想定されているように、この手紙の執筆にはマルヴァジア
本人が介入したのかもしれない ［12］。しかしいずれにしても、カラッチ一族のファー
ヴァ館での成功は、美術史家の誰もが強調するように、色彩と陰影による造
形を彼らがパルマで学んだ経験に負っている。アンニーバレ・カラッチは、コレッ
ジョのフレスコ画の模写（カポディモンテ美術館）をも手がけていた。コレッジョ
の図像の借用であれば、他にもアンニーバレの《ピエタと聖人たち》（パルマ
7国立絵画館）などに指摘されている ［13］。アンニーバレがヴァザ リーの『列伝』
にたいする書き込みで表明した、解剖学に熱中することを戒めるという理論
的態度 ［14］も、コレッジョの実践に大きくうながされたのだろう。
　グエルチ ノーは、すでにその最初期の仕事の一つ、1613年頃の《玉座の
聖母子、聖フランチェスコ、大修道院長聖アントニウス、聖ボーヴォン》（レナッ
ツォ・ディ・チェント、サン・セバスティア ノー教区聖堂）において、コレッジョの《聖
ゲオルギウスの聖母》の翻案を試みていた ［15］。こうした態度を、画家はカラッ
チにも学んだのだろう。若き日のグエルチ ノーの参照点としては、ルドヴィコ・カラッ
チの《聖家族と聖フランチェスコ、寄進者たち》（チェント市立絵画館）が最も
よく言及される。ティントレット的ともアンドレア・デル・サルト的とも評されるこの
絵には、「光の多少ともコレッジョ的な使用」も認められている。グエルチ ノー
を魅了したのは、そうした「ルドヴィコにおいてコレッジョ的であるところ」だった、
とマ ンーは観察している ［16］。
　しかし一方で、グエルチ ノーが画壇に登場する前後のエミリア地方では、
他にも本質的でかつ大胆なコレッジョ解釈が流布していた。グエルチ ノーの
自己形成を支えた環境として、この文脈には改めて注目されてよいだろう。コ
レッジョにたいしてとりわけ過激なアプローチを展開した一人として、たとえば
モデナ出身の画家バルトロメオ・スケドーニが挙げられる。
　その《キリストの埋葬》（fig.3）では、形態がじつに大きな色面により構築さ
れている。明暗の対比が限りなく強く設定されて、多くの区画が深く影に沈
むことで、反対に人物の表情と身振り
が、キリストの身体とともに際立っている。
死してなお優美なキリストの輝きは、そ
の手足の山形を反復する白い衣により
増幅されている。画面の左右では紫、
緑そして青がその部分の調子を抑え
るのにたいして、中央では黄と赤がキ
リストを囲み、その光を補完しつつ和
らげている。その暖色の連帯が、彼ら
の一様な気持ちを印象付けている。
　グエルチーノの《聖イレネに介抱さ
れる聖セバスティアヌス》（fig.4）は、こ
れと至近距離で共鳴している。そこで
背景は明るく照らされる一方で、人物
は暗い面に広く侵食されて、肌に残る
わずかな光の反射がまだら模様をなし
ている。そうして浮かび上がる患部や
手、目や口といった、物語の最小限の
構成要素に、鑑賞者の注意は必然的
に導かれていく。と同時に、セバスティ
アヌスが痛みに耐えてなお描く緩やか
な曲線が、容易にたどられる。また、画
fig.3
バルトロメオ・スケドーニ《キリストの埋
葬》1614年、パルマ国立絵画館
fig.4
グエルチ ノー《聖イレネに介抱される
聖セバスティアヌス》1619年、ボロー
ニャ国立絵画館
8面の左右いずれの側にも赤、青、黄、緑がすべて配されて調和することで、
聖人を取り巻く彼らが協力して治療にあたる体制が表現されている。
　このスケドーニの絵は、パルマ近郊フォンテヴィー ヴォのカプチン会の聖堂
に1614年に設置されたと記録される ［17］。グエルチ ノーが当の自作を構想す
る前にこれを実見したのかは定かでない。しかし二つが図像的にも類似す
ることには、あえて触れられてよいだろう ［18］。グエルチ ノーはこの横長の群像
を、絵画面の近くに少人数で構成した。しかしスケドーニ作品の中央の三人
は、ほとんど修正を加えずとも、グエルチ ノーの人物として転用することがで
きる。またその聖母と同じく、聖イレネもまた、空を背景に上半身の輪郭線をくっ
きりと示している。複雑にも見える構図を複数の三角形を重ねて安定させる
方針も、ここで両者にともに確認されている。
　カラッチ派においてコレッジョに深く共感した画家としては、パルマ出身のジョ
ヴァンニ・ランフランコが有名かもしれない。しかしここではピエトロ・ファッチー
ニを取り上げたい。彼のコレッジョ主義は、たとえば《聖カタリナの神秘の結
婚と聖人たち》（ボローニャ国立絵画館）にも明らかだろう。一方でその《受
胎告知》（fig.5）では、部分的にパルミジャニ ノーの《聖マルガレ ターの聖母》
が引用されている ［19］。しかしその華奢な人体、激しい運動の最中にある姿勢、
衣の過剰な翻り、色の淡さそして少なさは、コレッジョをこそ想起させている。
　また加えて、解剖学的な規則より抽象化の自由を優先する発想も、ここに
は認められるだろう。その《受胎告知》の聖母（fig.5A）の右肩は、脇腹にほ
とんど埋没し、反対に左肩は、首から離れた位置で唐突に落ち込んでいる。
彼女はまた、顎をその右肩に合わせ、顔と下半身を天使に、胸部を鑑賞者
に向けて、前屈みの体を激しく捩じっている。上腕はいずれも極端に短い。
肘から先は細長く、手首とは無関係にしなり、衣を押さえながら、腰の左側に
収められている。一方で、大腿は異様に引き延ばされている。かくしてそれ
は上半身とともになだらかなＶ字を描いている。
　グエルチ ノーの《聖ベネディクトゥスをともなう法悦の聖フランチェスコ》（fig.6）
の人物は、そのファッチーニの聖母に比べられてよい。この聖フランチェスコ
fig.5
ピエトロ・ファッチーニ《受胎告知》
1597-1600年頃、ボローニャ国立絵
画館
fig.5A
fig.5の部分
9（fig.6A）では、頭部と首回り、両腕の肘から先、左の大腿、右足の膝から
先に、強い照明が当てられている。これらをたどると顕在化するジグザグは、
ファッチーニの聖母のかたちと同様に、突如顕現したものにたいする人物の
相矛盾した反応を明確に示している。そのかたちを整えるためであろう。胴
部と左右の上腕はとくに大胆に縮小されている。しかも右の脇腹は大きく抉
られている。肩幅は狭められて、左腕はほとんど胸部に接続されている。た
だし、デフォルメの施されたこれらの要素の大部分は、深く影に沈められている。
画家はなお絵に自然さを望んでいる ［20］。
　カラッチのアカデミー で育った多彩な人材にあっても、ファッチーニはそのい
わば表現主義的なマニエリスムのために特異な存在感を放っている。一方で、
ボローニャの新しい自然主義にも精通した彼の素描は、しばしば師のアンニー
バレにも帰属されてきた ［21］。優秀でしかも勤勉なこの若者に嫉妬したアンニー
バレが兄のアゴスティー ノとともに働いた嫌がらせについて、マルヴァジアは
生きいきと伝えている ［22］。そしてこの困難な状況に置かれたファッチーニを支
えたのが、同じくカラッチ派に属した彫刻家ドメニコ・マリア・ミランドラであった。
この画家一族から独立した彼らは、ファッチーニが1602年に早世するまで共
同で素描アカデミー を主宰したと知られている ［23］。
　グエルチ ノーの最初の庇護者アントニオ・ミランドラは、このファッチーニの
盟友ドメニコ・マリア・ミランドラを兄にもつ。木彫職人の家に生まれながら、
1587年に聖職に入ったアントニオ・ミランドラは、当初ボローニャのサン・サルヴァ
トー レ教会に属したが、1612年にチェントのスピリト・サント修道院の長として
派遣された。同地でグエルチ ノーの才能を見いだした彼は、若き画家のプロ
モーションに努め、自身の修道院のための絵を描かせた他、1615年にはその
《聖マタイ》（ドレスデン国立絵画館の作例と同定される）と複数の素描によ
る展覧会をボローニャで祝祭の機会に組織している ［24］。
　グエルチ ノーはアントニオ・ミランドラからファッチーニの素描を見せられて
それらに夢中になったのだと、マルヴァジアは記している ［25］。実際、初期の
グエルチーノの素描には、かつてファッチーニの手が認められたこともあっ
fig.6
グエルチーノ《聖ベネディクトゥスをと
もなう法悦の聖フランチェスコ》1620
年、パリ、ル ヴール美術館
fig.6A
fig.6の部分
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た ［26］。ミランドラ神父は、これらのファッチーニの素描を、彫刻家の兄を通して
取得したのだろう。ドメニコ・マリア・ミランドラは1612年に没している ［27］。一
方でボローニャのサン・サルヴァトー レには、1611年の時点で941枚もの素描
が所蔵されており、そこにはファッチーニの作品も含まれていた。当の教会コ
レクションを整理したのは、アントニオ・ミランドラだったと記録されている ［28］。
　マルヴァジアのファッチーニ伝はグエルチーノが提供した情報をもとに書
かれた ［29］。グエルチ ノーはそれらの話をアントニオ・ミランドラから聞いてい
る ［30］。師をもたないといわれるグエルチ ノーにとって、ファッチーニは師ともい
える画家の一人であったにちがいない。たとえば《聖ラウレンティウスの殉教》
（fig.7）といったファッチーニ作品にしばしば現れる、やや黒みがかった深い
青色の空や、くすんだ白を基調としながら凸部に赤をわずかに載せられるこ
とで生気を与えられた裸体などは、グエルチ ノーを終生特徴づけ続けるもの
を思わせる。
　この《聖ラウレンティウスの殉教》に感激したアンニーバレ・カラッチは、聖
人の肌が絵の具ではなく「人の肉」で描かれたはずだと発言したと、マルヴァ
ジアは教えている ［31］。そのファッチーニの代表作を、グエルチ ノーは自らの同
主題画（fig.8）のために参考にしたのにちがいない。何よりそれらは、最も基
本的な創意において一致している。すなわち、いずれの画面でも、下部中央
に据えられた殉教者が、上体を斜めに起こして胴部全体に光を受けつつ、
神と対話している。また、聖人の腹部に収斂するＶ字型の構図ばかりか、建
物と空に分かれた背景、さらには人物の配置や姿形、役割といった細かな
点でも、二つは対応している。とくに聖人の相貌は、強く類似している ［32］。
　夭折したファッチーニだが、弟子には恵まれていた。その様式にとくに忠実
だった画家として、アンニーバレ・カステッリが知られる。ボローニャの聖堂サ
ン・パオロ・マッジョー レの《聖アンドレアの殉教》を、マルヴァジアはファッチー
ニにもカステッリにも帰属していた。今日それは、カステッリが仕上げたファッ
チーニの未完成作品ともみなされている ［33］。これと対をなす《ラザロの蘇生》
fig.7
ピエトロ・ファッチーニ《聖ラウレンティ
ウスの殉教》1590年、ボローニャ、サ
ン・ジョヴァンニ・イン・モンテ聖堂
fig.8
グエルチ ノー《聖ラウレンティウスの殉
教》1628年、フェッラー ラ大聖堂
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は、カステッリの署名をもつ。しかしマルヴァジアはそこに、「裸体像をあまりに
誇張して、輪郭では度が過ぎてしまう、彼の師が最晩年に突き当たった悪癖」
を見いだしている ［34］。
　ダッラルミ・マレスカルキ館の天井画《真実と四枢要徳》（fig.9）が、近年こ
のカステッリのカタログに収められた ［35］。画面の四辺では各枢要徳の寓意像
が疑似建築の上に立ち、残る中央部分では「真実」を表す女性（fig.9A）が
空を背景に飛翔している。水平の面に描かれた 5人は、いずれも激しく短縮
されている。これらの像は、多少距離をおいて各々の頭部の側から斜めに
捉えられるよう想定されているのだろう。「真実」は本来、天の高みを目指し
ていなければならない。にもかかわらずこれは、絵の中心の真下から見られ
ると、前屈みの歪んだ姿をなお露わにする。また彼女の手中にある光の玉は、
太陽として頭上に掲げられるべきなのだが、そこでは胸の前に差し出されて
いるようにも感じられてしまう。
　単一画面内の個々のモチ フーに備えた遠近法を鑑賞者の視点あるいは立
ち位置に応じて独立して機能させるこの方法は、グエルチ ノーの《聖母被昇天》
（fig.10）にも確認される。これは通常、聖堂の天井に設置されている ［36］。カ
fig.9
アンニーバレ・カステッリ（に帰属）《真
実と四枢要徳》1615年頃、ボロー
ニャ、ダッラルミ・マレスカルキ館
fig.9A
fig.9の部分
fig.10
グエルチ ノー《聖母被昇天》1620年
頃（？）、チェント、サンティッシモ・ロザリ
オ聖堂
fig.11
コレッジョ《福音書記者聖ヨハネの幻
視》1520-24年、パルマ、サン・ジョヴァ
ンニ・エヴァンジェリスタ聖堂
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ステッリの「真実」の像と同じく、この聖母もまた、絵の上辺の側からある程
度遠くに角度を付けて眺められることで、天に昇る本来の姿をとるだろう。聖
母の目の前にいるとも思われる鳩は、このとき初めて彼女の頭上に正しく捉
えられる。しかし一方で、画面と水平を保つ二人の天使は、その外を垂直に
見つめながら、私たちと正対して目を合わせることを望んでいる。ほとんど短
縮をともなわない彼らは実際、これがかなわない限り、身体をいくらかでも失
うにちがいない。
　もちろんこれら二人の画家はともに、コレッジョによるクー ポラの装飾、とくに
サン・ジョヴァンニ・エヴァンジェリスタ聖堂のもの（fig.11）を学んだのだろう。カ
ステッリの「真実」もグエルチ ノーの聖母も、その降臨のキリストを意識させ
る。しかしいずれにしても、上昇を表現するその聖母の身体は、「真実」のも
のに強く対応している。《聖母被昇天》に過去に使用された木枠には、「この
絵は1620年につくられた」と、1640年かそれ以後の時点で書き記されてい
る ［37］。にもかかわらず、従来の研究者は、《聖クリュソゴノスの栄光》（ロンド
ン、ランカスター ・ハウス）との関係を理由に、この作品が1622年頃にローマ
で実現されたとみなしてきた。しかしいくぶん不自然なその仮説は、《アウロラ》
の短縮法の生成の問題とあわせて、今後おそらく再考されてよいのかもしれ
ない。
［付記］
本ノー トは、国立西洋美術館で開催された「グエルチ ノー展」のために筆者が2015年3月14日に
担当した講演「ボローニャ派とグエルチ ノー」の原稿の一部を修正したものです。
［1］ Francesco Scannelli, Il microcosmo della pittura, Cesena, Neri, 1657, pp. 278, 359-360. 
彼は一方でグイド・レーニを絵画の「肝臓」ラファエッロと比べている。
［2］ Ivi, p. 278.
［3］ このグエルチ ノー作品の視覚的源泉としては、グイド・レーニの消失した《聖母のもとに現れる
冥界のキリスト》（旧ドレスデン国立絵画館）が従来指摘されている。以下の記述とその参考文献を
参照。『グエルチ ノー展：よみがえるバロックの画家』展覧会カタログ、渡辺晋輔責任編集、TBSテ
レビ、2015年、70-71頁、カタログ番号27（渡辺晋輔執筆）。
［4］ この来歴については主に以下参照。Cecil Gould, The Paintings of Correggio, London, 
Faber and Faber, 1976, pp. 224-226; Maddalena Spagnolo, Correggio: geografia e storia 
della fortuna (1528-1657), Cinisello Balsamo, Silvana editoriale, 2005, p. 220.
［5］ Die Künstlerbiographien von Giovanni Battista Passeri, a cura di Jacob Hess, II ed., 
Worms am Rhein, Werner, 1995, p. 350.
［6］ F. Scannelli, Il microcosmo della pittura, cit., p. 359.
［7］ Elizabeth Cropper, I disegni del Guercino nel Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi, 
in Guercino: la scuola, la maniera: i disegni agli Uffizi, catalogo della mostra, a cura di 
Nicholas Turner, Firenze, Leo S. Olschki, 2008, pp. 11-17.
［8］ そのことは彼らの同主題画から理解される。パッセロッティの《我に触れるな》はボローニャ
の聖堂サンタ・マリア・デッラ・マスカレッラに、カルヴァルトのそれはボローニャ国立絵画館に、それ
ぞれ所蔵される。この二作品については、たとえば以下参照。Angela Ghirardi, Bartolomeo 
Passerotti pittore (1529-1592): catalogo generale, Rimini, Luisè editore, 1990, p. 196, cat. 
n. 38; Simone Twiehaus, in Pinacoteca nazionale di Bologna: catalogo generale, a cura di 
Jadranka Bentini, Gian Piero Cammarota, Angelo Mazza, Daniela Scaglietti Kelescian, 
Anna Stanzani, 5 voll., Venezia, Marsilio, 2006, II, p. 189, cat. n. 130.  さらにはボローニャの
聖堂サンタ・マリア・デイ・セルヴィに置かれるフランチェスコ・アルバーニの同主題画の図像も、同じコ
レッジョ作品に由来する。この点については以下参照。Catherine R. Puglisi, Francesco Albani, 
New Haven-London, Yale University Press, 1999, pp. 36-37, 179-181, cat. n. 94.
［9］ M. Spagnolo, Correggio, cit., pp. 218-220.
［10］ Luigi Lanzi, Storia pittorica della Italia dal risorgimento delle belle arti fin presso al 
fine del XVIII secolo, a cura di Martino Capucci, 3 voll., Firenze, Sansoni, 1974, III, p. 49.
［11］ Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice, a cura di Giampietro Zanotti, 2 voll., 
Bologna, Tipografia Guidi all’Ancora, 1841, I, pp. 268-269; Gli scritti dei Carracci, a cura 
di Giovanna Perini, Bologna, Nuova Alfa editoriale, 1990, pp. 150-151.
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［12］ この問題については以下参照。M. Spagnolo, Correggio, cit., pp. 203-214.
［13］ これらの問題についてはたとえば以下参照。Ivi, pp. 194-221; Clare Robertson, The 
Invention of Annibale Carracci, Cinisello Balsamo, Silvana editoriale, 2008, pp. 45-67.
［14］ アンニーバレのこの文章は以下に読まれる。Gli scritti dei Carracci, cit., p. 158.
［15］ たとえば以下参照。Denis Mahon, Catalogo critico, in Giovanni Francesco Barbieri, Il 
Guercino 1591-1666, catalogo della mostra, a cura di D. Mahon, Bologna, Nuova Alfa edi-
toriale, 1991, pp. 11-12.
［16］ Ivi, p. 11.
［17］ Emilio Negro, Nicosetta Roio, Bartolomeo Schedoni 1578-1615, Modena, Artioli edi-
tore, 2000, pp. 23, 100-101, cat. n. 45.
［18］ このグエルチ ノー作品については、以下の記述とその参考文献を参照。『グエルチ ノー展』前
掲カタログ、44-45頁、カタログ番号17（渡辺晋輔執筆）。グエルチ ノーは1624年にパルマに旅行
したと記録されるが、クロッパーは画家がそれ以前にも同地に赴いたと想定している。E. Cropper, 
I disegni del Guercino, cit., p. 13.  またマ ンーは初期のグエルチ ノーにスケドーニが影響を与えた
と指摘している。D. Mahon, Catalogo critico, cit., p. 12.
［19］ このファッチーニ作品の基本情報は以下に得られる。E. Negro, N. Roio, Pietro Faccini 
1575/76-1602, Modena, Artioli editore, 1997, pp. 61-63, 105-106, cat. n. 26.
［20］ この聖フランチェスコの身振りの神学的な理由については以下参照。『グエルチ ノー展』前掲
カタログ、50-51頁、カタログ番号20（川瀬佑介執筆）。当の聖人像に観察されるこうした造形的な
性格は、同展覧会カタログの他の箇所でも、グエルチ ノー絵画の特質として、たとえば《マルシュア
スの皮をはぐアポロ》や《聖イレネに介抱される聖セバスティアヌス》などに指摘されている。なおこ
のル ヴール美術館所蔵作品の基本情報は以下に得られる。D. Mahon, Catalogo critico, cit., pp. 
134-135, cat. n. 47.
［21］ この問題については、たとえば以下参照。E. Negro, N. Roio, Pietro Faccini, cit., pp. 53-54.
［22］ あるときには、夜中に素描の練習に励んでいたファッチーニを、カラッチ兄弟は「骸骨」を隠れ
て操作して怖がらせたという。C.C. Malvasia, Felsina pittrice, cit., I, p. 398.
［23］ この素描アカデミー については、たとえば以下参照。E. Negro, N. Roio, Pietro Faccini, cit., 
pp. 59-61.
［24］ アントニオ・ミランドラ、そしてそのグエルチ ノーとの関係については、主に以下参照。Prisco 
Bagni, Il Guercino e i suoi incisori, Roma, Ugo Bozzi editore, 1988, pp. 174-177.
［25］ D. Mahon, in Il Guercino (Giovanni Francesco Barbieri, 1591-1666): catalogo critico 
dei disegni, a cura di D. Mahon, Bologna, Edizioni Alfa, 1969, pp. 43-44, cat. n. 7; E. 
Negro, N. Roio, Pietro Faccini, cit., p. 49.
［26］ D. Mahon, in Il Guercino (Giovanni Francesco Barbieri, 1591-1666): catalogo critico 
dei disegni, cit., pp. 42-44, cat. nn. 5-7.
［27］ Antonella Mampieri, Materiali documentari su uno scultore bolognese del Seicento: 
Domenico Maria Mirandola, «Arte a Bologna», V, 1999, pp. 167-177.
［28］ P. Bagni, Il Guercino e i suoi incisori, cit., p. 174.
［29］ C.C. Malvasia, Felsina pittrice, cit., I, p. 401.
［30］ 以下の議論を参照。E. Negro, N. Roio, Pietro Faccini, cit., p. 49.
［31］ C.C. Malvasia, Felsina pittrice, cit., I, p. 399.  この絵については以下参照。E. Negro, N. 
Roio, Pietro Faccini, cit., pp. 93-95, cat. n. 14.
［32］ この絵については以下参照。D. Mahon, Catalogo critico, cit., pp. 198-200, cat. n. 70.
［33］ この絵の帰属の問題については以下参照。E. Negro, N. Roio, Pietro Faccini, cit., pp. 
116-117, cat. n. 35.
［34］ C.C. Malvasia, Felsina pittrice, cit., I, p. 400.  以下の研究はこの絵にもカステッリとファッ
チーニ両方の手を認めている。E. Negro, N. Roio, Pietro Faccini, cit., pp. 117-118, cat. n. 36.
［35］ N. Roio, Annibale Castelli (Bologna, 1573-attivo tra la fine del XVI e l’inizio del XVII 
secolo), in La scuola dei Carracci: dall’accademia alla bottega di Ludovico, a cura di E. 
Negro, Massimo Pirondini, Modena, Artioli editore, 1994, pp. 101, 106.
［36］ 同作品については以下の記述とその参考文献を参照。『グエルチーノ展』前掲カタログ、
60-61頁、カタログ番号23（渡辺晋輔執筆）。
［37］ D. Mahon, Catalogo critico, cit., pp. 152-153, cat. n. 52.
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Guercino e Correggio 
Kenichi Takahashi
Francesco Scannelli, nel suo libro Il microcosmo della pittura, tratta 
Guercino collegandolo a Correggio. Infatti le loro opere spesso si 
corrispondono fortemente. Per esempio Cristo risorto appare alla Vergine 
di Guercino è paragonabile con Noli me tangere di Correggio. Secondo 
Scannelli, Correggio spiegava a proposito del proprio metodo, che «havea 
i suoi dissegni nella stremità de’ Pennelli». Guercino condivideva questo 
genere di pensiero figurativo.
 Guercino doveva aver imparato l’importanza di Correggio tramite 
i Carracci. Ma all’epoca del debutto di Guercino, nell’ambito emiliano, 
circolavano anche altre diverse interpretazioni su Correggio, essenziali 
e radicali. Questo studio presta attenzione soprattutto ai tentativi di 
Bartolomeo Schedoni, di Pietro Faccini e di Annibale Castelli, e cerca di 
esortare a riconsiderare la formazione artistica di Guercino, indicando le 
influenze date da questi pittori al giovane centese.
